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Jedna od osnovnih relacija koju treba razjasniti kada
odre|ujemo sadr`aj pojma avangarde jest njezin odnos prema
novomu. Da bi avangarda obranila svoje bitne zna~ajke, mora
sadr`avati nov, do tada nepoznat, pristup glazbenoj materiji.
Me|utim, avangardno novo u`i je pojam od novoga kao trajne
umjetni~ke kategorije, bli`e je netolerantnoj prirodi mode, ali se
ni s njom ne podudara. Tri op}e odrednice: aktivizam,
antagonizam i nihilizam, mogu se samo djelomi~no primijeniti
na glazbenu avangardu (misli se, naravno, na najbolja
ostvarenja) koja ne polazi od ru{ila~koga raspolo`enja, nego je
vi{e okrenuta mijenjanju i produbljivanju stajali{ta za.
Umjetni~ki vrijedno avangardno djelo sadr`i uvijek elemente
tradicije. Njihov su`ivot i prepletanje pokazujemo na primjeru
jednoga izvanrednoga glazbenog ostvarenja – Misterija za
glazbenu pozornicu Prazor suvremenoga hrvatskog skladatelja
Rubena Radice. Sve velike ljudske tvorevine kre}u se oko smisla
`ivota, one tra`e istinske vrijednosti, kriterije za razlikovanje
dobra i zla, njihovo zna~enje nije u odgovorima koje daju,
nego u pitanjima koja postavljaju. Upravo ovakav sadr`ajni
okvir pronalazi Radica u poemi Prazor Jure Ka{telana.
Glazbena ishodi{ta djela sadr`e elemente tradicije i folklora, ali
na~in oblikovanja i razvijanja glazbene gra|e daje u kona~nici
suvremen, radikalan izraz. Sociolo{ka komponenta Prazora le`i
u odabiru tematike, a najbolje je iskazana posvetom samoga
skladatelja: Mu~eni{tvu odabranih.
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DEFINICIJA
Pojam avangarde u umjetnosti tuma~i se razli~ito. Doslovni
prijevod sugerira dva op}a zna~enja:1 izvi|anje kao traganje
za novim i prethodnica kao glasnik novoga. Ova zna~enja koja
se me|usobno pro`imaju i dopunjuju okvir su u kojem se
granaju na brojne varijacije i nijanse vezane ponekad uz sa-
mo jednu umjetni~ku osobnost. Stoga bi shvatiti avangardu
isklju~ivo kao te`nju za otkrivanjem i afirmacijom novoga
zna~ilo oduzeti joj specifi~nost, jer je prvi stvarala~ki poticaj
svakog umjetnika, ali isto tako i trajni pokreta~ razvoja umjet-
nosti op}enito, upravo zov nepoznatog, nemir neizvjesnog,
radoznalost i spremnost na rizik. Ne{to je novo samo u odno-
su na ne{to drugo, i to naj~e{}e ono {to mu neposredno
prethodi, pa bi u kontekstu ovakva zna~enja avangarda po-
dr`avala kontinuitet razvoja umjetnosti, a njezina je priroda
bitno druga~ija: bli`i su joj agresivnost, izazov, {ok i skandal.
S druge strane, kada shva}amo avangardu kao prethod-
nicu, kao estetsku inicijativu koja }e nakon objave dobiti po-
tvrdu u prihva}anju, tada je jedna od najbitnijih sastavnica
zna~enja upravo vrijeme izme|u objave i prihva}anja, jer je
avangarda anticipacija, a ne postoji anticipacija na daljinu.
Re~eno glazbenom terminologijom: jednom umjetni~kom
"suzvu~ju", jednom stilskom "akordu", prethodnica mo`e biti
samo onaj "ton" koji mu po strukturi i ina~e pripada, a poja-
vljuje se neposredno prije svoga harmonijskog konteksta.2
^ini se da je u glazbi pre{utno prihva}eno stajali{te po
kojem se nazivom avangarda ozna~uju pojave i doga|aji koji
su se zbivali poslije 1945. godine. U najve}em dijelu muziko-
lo{ke literature kao kriteriji avangardnosti navode se dodeka-
fonijska i serijalna tehnika te konkretna i elektroni~ka glazba.
Ima, me|utim, i druga~ijih stajali{ta. Engleski muzikolog R. S.
Brindle, kada govori o sadr`aju pojma, vezuje dodu{e sam
naziv uz doga|aje pedesetih godina pro{loga stolje}a, ali na-
gla{ava da je avangarde u glazbi uvijek bilo i bit }e: "Iako je
naziv avangarda jednom zna~io samo jedno (kult Weberna),
danas mo`e zna~iti gotovo bilo {to drugo… naziv se upotre-
bljavao u Francuskoj prije sto godina da bi ozna~io impre-
sionisti~ku pobunu… Avangarda uklju~uje vrijedan rad ta-
lentiranih muzi~ara, ali i beskrupuloznih {arlatana kojima po-
pularnost zna~i vi{e od muzi~kog umije}a".3 Uz navedene
ograde Brindle ipak rabi naziv za glazbene tokove i pojave
koje se navezuju na Weberna,4 prate}i prerastanje kulta We-
bern u kult avangarde.
Definiciju pojma daju brojne enciklopedije i leksikoni,
upozoravaju}i naj~e{}e na "vojni~ko" podrijetlo rije~i koja je
na{la primjenu u umjetnosti za ozna~avanje pravaca koji su
radikalno prekidali sa svim onim {to je do njih bilo uobi-220
~ajeno. To, naravno, upu}uje na relativnost samoga pojma i
na ~injenicu da avangarda nije stil, nego na~in pristupa gla-
zbenoj materiji koji uvijek zna~i prijekid s tradicijom i koji }e
i sam ubrzo postati tradicijom ili pak pasti u zaborav. Ovakva
su odre|enja pojma vrlo op}enita utoliko {to za kriterij avan-
gardnosti postavljaju tehni~ku inovaciju (atonalitetnost, do-
dekafoniju, serijalnu glazbu); ne treba, me|utim, zaboraviti
da svaka tehni~ka novina sama po sebi jo{ uvijek ne mora biti
avangardna.
Nazivi moderna glazba, odnosno modernizam, ~esto se
rabe kao sinonimi za avangardu, a njihove se definicije vezu-
ju ponajprije uz odre|eno razdoblje. Tako se nazivom mo-
derna obi~no odre|uje zadnje desetlje}e devetnaestoga i prvo
dvadesetoga stolje}a. Dahlhausov prijedlog ovakva vremen-
skog okvira prihva}a se u brojnim poku{ajima periodizacije
glazbe 20. stolje}a.5 U vezi s hrvatskim skladateljima tzv. pri-
jelaznog razdoblja, koji su po~eli djelovati nakon 1890. godine
(Bersa, Dugan, Peja~evi}, Hatze, Ru`i}), K. Kos predla`e da se
"za doba kojem je temeljnu intonaciju dalo njihovo stva-
rala{tvo odabere jedan od dva… naziva: moderna (analogno
pravcu u hrvatskoj knji`evnosti toga doba, obilje`enom ni-
zom zna~ajki koje su podudarne s tada{njim kretanjem u
muzici), ili: ishodi{ta (temelji) nove hrvatske muzike – {to bi u
velikoj mjeri odgovaralo karakteru i zna~enju doprinosa o-
voga doba hrvatskoj muzi~koj kulturi".6
O zna~ajkama pokreta govori i Griffiths: "U pisanju o
suvremenoj kulturi op}enito pojam moderni pokret podra-
zumijeva novu senzibilnost koja se pojavila oko I. svjetskog
rata, a koja se izra`ava kroz Kandinskieve i Picassove slike,
kroz romane Joycea i Prousta te kroz glazbu Schönberga i
Stravinskog… Modernizam sugerira svjesno pomicanje gra-
nica prema naprijed i nije toliko neprikladan u vezi sa skla-
dateljima koji su to pomicanje granica shva}ali kao cilj…"7
Naziv modernizam, me|utim, u praksi se naj~e{}e rabi kao
sinonim za avangardnu glazbu prije II. svjetskog rata.8
Jednu od mo`da najprihvatljivijih definicija avangarde
daje N. Dev~i} u Muzi~koj enciklopediji. Njegova je definicija
izrasla iz same glazbene prakse, a ne iz teorijsko-znanstvenih
izvora i njihova preno{enja na podru~je glazbe. Pri tome Dev-
~i} upozorava na to da se naziv avangarda mo`e primijeniti i
na skladatelje pojedina~no, a ne samo na grupe, kako je to
naj~e{}e u drugim umjetnostima. Osim toga postavlja i jedan
{iri, tolerantniji vremenski okvir (po~etak 20. stolje}a). Me-
|utim, i on u kona~nici pri definiranju pojma ~ini kompro-
mis u vezi s vremenskim smje{tanjem glazbene avangarde.
Nagla{avaju}i da su pedesete godine `ari{te avangardnih pro-







ji zahvati usmjereni protiv tradicije, Dev~i} indirektno, ali i
posve o~ito, priziva kult Weberna te tako odre|uje donju vre-
mensku granicu glazbene avangarde.9
Ovo stajali{te i ne ~udi toliko kada se ima na umu u~inak
{to su ga upravo Webernova otkri}a i prijedlozi ostvarili u
prvim poslijeratnim godinama. Zasigurno nitko ne bi bio to-
liko iznena|en kao skladatelj sam da je mogao vidjeti kako ga
generacije mladih cijene i slijede ve} desetak godina nakon
smrti. Povu~en, plah, skroman, sklon mirenju sa sudbinom,
ogor~en prividnim neuspjehom svoga `ivotnog djela, bio bi
vjerojatno iznena|en spoznajom da mu je ime tako brzo
postalo legenda. Za{to je postao idol, te{ko je objasniti: djela
nisu bila dostupna {iroj publici (nisu bila tiskana niti su se
mnogo izvodila), a gramofonske plo~e bile su prava rijetkost.
^inilo se da se sve urotilo protiv {irenja njegove glazbe i ideja.
Ipak, Webernov kult brzo je rastao. Mo`da su upravo spo-
menute barijere obavile njegovo ime ozra~jem mitskog i ma-
gi~nog. Prve informacije o skladatelju dolaze od R. Leibo-
witza i O. Messiaena na seminarima za novu glazbu u Darm-
stadtu. Webernov suzdr`an intelektualni na~in komponira-
nja bio je sna`an poziv, a serijalizam postaje simbolom du-
hovne slobode. Iako je Schönberg utemeljitelj ove metode
komponiranja, mladi nara{taji nisu pokazali sklonost spram
njegove glazbe, smatraju}i je optere}enom kasnoromanti~-
kim ekspresionizmom. Nasuprot tome, Webernov glazbeni i-
zraz, sveden hotimice na usko polje emotivnog izraza i tehni-
~kih postupaka, te racionalni pristup ~inu skladanja bolje su
odgovarali raspolo`enju poslijeratnoga vremena i bili pogod-
nija baza nove glazbene estetike. Webernova glazba – krhka,
apstraktna, ali nadasve prirodna – bila je i zvukovni izazov, a
glazbeni govor trasirao je put vrlo razli~itim pristupima dru-
gih skladatelja. Va`no je naglasiti da za sljedbenike Webern
nije bio model koji su opona{ali, nego poticaj koji je potak-
nuo posve nove koncepcije glazbenog izraza, koncepcije koje
se njegovim terminima vi{e ne daju ni razumjeti.
Kult Webern imao je, dakle, u glazbi ulogu prethodnice
upravo u onom zna~enju koje smo naglasili na samom po~e-
tku ovoga poglavlja.
SADR@AJ POJMA
Odnos izme|u avangarde i novoga jedna je od osnovnih re-
lacija pri tuma~enju sadr`aja samoga pojma. Da bi avangarda
obranila svoje bitne zna~ajke, mora sadr`avati nov, do tada
nepoznat pristup glazbenoj materiji10 i njime privu}i umjet-
nike da krenu predlo`enim putem. Avangardno novo je me-
|utim u`i pojam od novoga kao op}e umjetni~ke zna~ajke
smje{tene u prostor modernosti kao trajne i fleksibilne kate-
gorije. Avangardno novo bli`e je netolerantnoj prirodi mode,








kim bitnim odrednicama, kao {to su: na~in pojavljivanja, od-
nos prema tradiciji, odnos prema novini.11 Avangarda nastu-
pa kao prosvjed protiv ve} osvojenog, oblikovanog i izra`e-
nog, njezini kreatori nastupaju naj~e{}e agresivno i netole-
rantno. S obzirom na na~in pojavljivanja i antitradicijski stav,
ona je naj~e{}e organiziran pokret {to ga predvodi skupina
ljudi – umjetnika kojima je osnovni pokreta~ nesno{ljivost
prema {iroko prihva}enim i afirmiranim postupcima i vrijed-
nostima.
Iako se avangardni pokreti javljaju vrlo u~estalo, pogoto-
vo u prva dva desetlje}a 20. stolje}a, iako svaki zagovara neku
svoju novinu koja je za njega najradikalnija i najsveobuhvat-
nija, svi oni imaju i neke zajedni~ke osobine, kao {to su: sum-
nji~avost prema okru`enju, analiti~ki odnos prema materi-
jalu, negatorske tendencije… Sve to odra`ava klimu pro{loga
stolje}a, kada napredak znanosti i tehnike postaje toliko brz
da stubokom mijenja ~ovjekov pogled na svijet, ~ini se iz
dana u dan. Uhvatiti u takvu tempu `ivljenja, u atmosferi
sveop}e prolaznosti, jedan trenutak istine i prave vrijednosti
postaje opsesijom traganja na podru~ju neotkrivenoga.
Renato Poggioli12 autor je vrlo vrijedne studije o avan-
gardnoj umjetnosti. Njegovo istra`ivanje vi{e je sociolo{ke
nego estetske prirode. Razliku u stilskom obilje`ju izme|u "a-
vangardne umjetnosti" i umjetnosti ranijih razdoblja Poggioli
odre|uje kao razliku izme|u "{kole" i "pokreta". Dok pojam
{kole pretpostavlja "u~itelja i metodu, kriterij tradicije i na~elo
autoriteta", pa je {kola istodobno i "stati~na i klasi~na", pokret
je "su{tinski dinami~an". Element dinamizma kao obilje`je
moderne umjetnosti zna~i da je ona s obzirom na vrijeme o-
krenuta prema budu}nosti, za razliku od tradicionalnoga sti-
la, koji je okrenut pro{lom. Stoga je jedna od prvih zna~ajki
avangardnoga13 pokreta aktivizam. Druga je zna~ajka ta da
se on oblikuje protiv ne~ega ili nekoga – to je, dakle, element
antagonisti~ke prirode. Na tre}em je mjestu radikalno ospo-
ravanje svega postoje}eg – ta je komponenta nihilisti~koga
tipa. Ovim trima bitnim zna~ajkama – "aktivizmom, antago-
nizmom i nihilizmom" – Poggioli odre|uje ideolo{ki okvir
avangardne umjetnosti. Me|utim, ovakav okvir, ali i nave-
dene op}e zna~ajke, ne mogu se u cijelosti primijeniti na gla-
zbu, o ~emu govorimo u nastavku.
SPECIFI^NOSTI GLAZBENE AVANGARDE
Iako sadr`i sve bitne op}e zna~ajke avangarde zajedni~ke s
drugim umjetnostima, glazbena avangarda ima niz netipi~-
nih obilje`ja.
Sam na~in pojavljivanja posve je razli~it: glazbena avan-
garda ne poznaje manifestni na~in objave, u glazbi ne nalazi-







grupe izrasle iz nesno{ljivosti spram tradicije. Grupe skla-
datelja vi{e su se formirale oko sna`nih individualnosti s
odre|enom estetskom vizijom. Jedna od najkompaktnijih –
be~ka {kola okupljena oko Schönberga – s obzirom na
~injenicu o postojanju u~itelja vi{e je {kola nego pokret, me-
|utim ima i neke zna~ajke avangarde jer je dio {irega avan-
gardnog pokreta, ekspresionizma, koji se javio u slikarstvu i
~iji su se predstavnici okupljali oko ~asopisa Der Blaue Reiter.
Okupljanje i nastup ~lanova avangardnih skupina u glazbi
nema svojstvo agresivnosti, a veze me|u ~lanovima vrlo su
labave – doga|alo se da nakon razdoblja zajedni~koga djelo-
vanja svatko krene vlastitim, posve razli~itim, putem. ^esto
su skladatelji poznatiji kao pojedinci nego pripadnici sku-
pine. Spomenimo samo francuske serijalne skladatelje, me|u
kojima npr. Leibowitz ili Boulez egzistiraju posve samostalno
i samodovoljno.
Nadalje, pojam avangardnoga manifesta u glazbi dosta
je {irok. Njegovu ulogu ovdje naj~e{}e imaju festivali suvre-
mene glazbe (Var{avska jesen), skladateljski te~ajevi (poput
onoga u Darmstadtu), pojedini ~asopisi. I Francuski je radio
jedno vrijeme bio "proglas" konkretne glazbe (Pierre Schaef-
fer), a elektroni~ki studio u Kölnu elektroni~ke (Herbert Ei-
mert). Ovakvi primjeri zacijelo nisu tipi~ni za druge umjet-
nosti.
Osim toga ~ini se da glazbena avangarda ima jasniju pre-
dod`bu o svojoj vezi s tradicijom, svjesnija je uloge tradicije u
njezinu nastajanju, ali isto tako i svoga u~inka u promjeni te
tradicije. I kao {to je aktivizam avangarde u glazbi oslobo|en
militantnih metoda, tako je i stav protiv li{en nepotrebne a-
gresivnosti. Upravo stoga glazbena avangarda ne polazi od
nihilisti~koga, ru{ila~koga raspolo`enja, nego je vi{e okrenu-
ta stvarala~kom mijenjanju i produbljivanju stava za.
Avangardno novo mo`e se javiti u sklopu svake od sas-
tavnica umjetni~koga djela koja se mo`e na neki na~in negi-
rati, a tih je doista mnogo: od ~vrstih upori{ta u tematici, for-
mi, glazbenom jeziku kao sustavu organizacije osnovnih gra-
|evnih elemenata do negiranja tradicije uop}e. Ipak, sve no-
vine imaju zajedni~ko ishodi{te u odnosu prema glazbenom
materijalu, ~ije rastvaranje do mikrostrukture omogu}uje us-
postavljanje novih odnosa unutar prostora i vremena, tako da
mikroelementi postaju gra|evni parametri jedne posve nove
cjeline.
Umjetni~ki vrijedno avangardno ostvarenje ima uvijek
elemenata koji ga vezuju uz pro{lost. Oni su, dodu{e, posta-
vljeni kao anitradicija, ali istodobno tvore novu kvalitetu, sin-
tetsku vrijednost. Glazbena avangarda o~ituje stvarala~ki, a
ne ru{ila~ki, pristup prema tradiciji te i sama dobiva mogu}-








kazuje da imperativ avangardnosti ne mo`e nikada "smetati"
pravom umjetniku, jer djelo mo`e nastati "po modi" avan-
gardnoga pokreta, a da istodobno sadr`i i bit modernosti kao
trajne vrijednosti.
Su`ivot i prepletanje avangardnih i tradicionalnih ele-
menata pokazat }emo na primjeru jednoga izvanrednog u-
mjetni~kog ostvarenja – Misterija za glazbenu pozornicu
Prazor suvremenoga skladatelja Rubena Radice, nastalog pre-
ma istoimenom tekstovnom predlo{ku hrvatskoga pjesnika
Jure Ka{telana.
TRADICIJA KAO SASTAVNICA RADIKALNOG IZRAZA
Ruben Radica14 javlja se svojim prvim skladbama sredinom
{ezdesetih godina 20. stolje}a. Ovo razdoblje hrvatske glazbe
ina~e je obilje`eno internacionalizacijom glazbenoga govora,
a najva`niji doga|aj s tim u vezi jest osnivanje Muzi~kog bie-
nnala Zagreb za suvremenu glazbu (1961.), koji je od samih
po~etaka imao ulogu svojevrsnoga manifesta glazbene avan-
garde. Burna zbivanja i dvojbe prihva}anja ili neprihva}anja
avangardnih zahtjeva i tekovina koje su prodirale iz Europe i
SAD-a dovele su do svrstavanja skladatelja u tri grupe: u pr-
voj su bili oni "imuni" na nova strujanja, drugi su nastojali
premostiti tradiciju i avangardu, a u tre}oj, kojoj pripada i Ra-
dica, na{li su se pobornici novoga zvuka. Sam skladatelj, me-
|utim, kada govori o svom glazbenom izrazu izbjegava rije~
avangardan, a preferira radikalan, u smislu zalaganja za kor-
jenite promjene i uspostavu novih principa i kriterija.
U opse`nu skladateljevu opusu Prazor zauzima posebno
mjesto, jedan je od vrhunaca njegovih umjetni~kih dosega.
Tekstovni predlo`ak odredio je u velikoj mjeri i glazbene ele-
mente. Izbor tematike naj~e{}e stavlja autora pred dvojbu: da
li obraditi sadr`aj koji je suvremen i aktualan ili pak onaj koji
je vremenski udaljen i ima neko povijesno zna~enje, jer je u
uskoj vezi s vremenskim okvirom i psiholo{ka komponenta –
mogu}nost u`ivljavanja u likove i sadr`aj, s ciljem da se ost-
vari uvjerljivost i, s druge strane, distanciranja od sadr`aja
zbog objektivnosti. Obi~no se pretpostavlja da je distanca
vrsta rezerve, ~ak ravnodu{nosti, ali to nikako ne mora biti ta-
ko (a naj~e{}e i nije tako), jer je umjetni~ki u~inak rezultat u-
mjetni~koga postupka u cjelini, a ne samo sadr`aja. Osim
toga, ima mnogo povijesnih tema koje variraju neku ljudsku
konstantu i ~ija aktualnost ne ovisi o vremenu. Primjerice,
motivi ljubavi, juna{tva, straha… upravo su ono {to je ~o-
vjeku va`no i trajno, oni imaju univerzalni psiholo{ki karak-
ter. S tim u vezi dobro je poznata Jungova teorija o kolektivno
nesvjesnom i arhetipovima. Principe op}ega karaktera Jung







lektivno nesvjesnoga. Ova izvanvremenska op}a psiha izno-
va se ra|a u svakoj pojedina~noj. Stoga pod pojmom arheti-
pa treba razumjeti op}eljudski tip reakcije ~ovjekove psihe
kao iskaza nekih dubokih sje}anja ~itavoga ljudskog roda na-
talo`enih u dubinama kolektivno nesvjesnoga. Bit je stva-
rala~koga procesa u o`ivljavanju arhetipova i njihovu razvi-
janju i uobli~avanju, {to podrazumijeva osuvremenjivanje ar-
hetipa i u isti mah omogu}uje pristup najdubljim izvorima `i-
vota. U tome je sociolo{ki smisao umjetnosti i jedna od polu-
ga njezina op}ega djelovanja.
Upravo jednu takvu univerzalnu temu uzima Radica iz
Ka{telanova pera kao ishodi{te sadr`ajnog okvira, ali i glaz-
bene sustavnosti, postupaka i forme.
Tiskan u ~asopisu "Forum", Prazor je bio "Ka{telanov po-
ku{aj da se vrati dijalo{kom, odnosno sceni~nom, mi{lje-
nju".15 Prazor je niz od deset lirskih prizora pro`etih simboli-
ma, nastalih u ma{ti. Sredi{nja je tema ljudska patnja, a sre-
di{nji i jedini pravi lik Ja. Iako nema dramske radnje, mo`e se
prepoznati ne{to poput pri~e, a to je niz pretvorbi glavnoga
lika u Oblak, u Psa, u Mrava i Jaganjca, kao {to i ljudska pat-
nja ima mnogo oblika. Ruben Radica do`ivljava Ka{telanov
tekst16 kao poku{aj tra`enja smisla kroz `rtvu, ali on istodob-
no ima i neka druga zna~enja, a s obzirom na lokalitet u koji
je smje{ten, moglo bi se ~ak govoriti i o mediteranskom rekvi-
jemu. Prazor je pjesni~ki pogled u zapretena arhetipska sta-
nja ljudske tjeskobe, u pro`imanja stalne upitnosti osnove ljud-
ske egzistencije osvijetljene bljeskovima straha, ali i okupanih
toplinom nekih praiskonskih lirskih vidika. Ka{telanov tekst
ostavlja zbivanja izvan prostornoga i vremenskog okvira, ali
ih smje{ta u intimu ljudskoga bi}a, nagla{avaju}i prazninu
nastalu izme|u glavnoga lika Ja i svijeta. Likovi, podijeljeni
na one koji nanose bol i one koji pate, nose biblijsku simbo-
liku balansiraju}i izme|u pojmova dobra i zla, `rtve i iskup-
ljenja. U sredi{tu je Prazora ~ovjek, ne samo u utjelovljenju
svojega Ja nego i u svojem proizla`enju iz skupine unutar ko-
je i kroz koju postoji. Ostali su likovi projekcije glavnoga lika
ili pak slike njegovih ko{mara i snova. Oni, kao i kolektiv, pri-
maju na sebe segmente zbivanja, odbljeske trpnje i radosti
sredi{njega Ja, koji se kroz njih umno`ava da bi se opet vratio
bolnoj izdvojenosti.
Na samom po~etku skladateljskoga zahvata trebalo je ri-
je{iti jedan od najslo`enijih zadataka, a to je izbor glazbene
forme. Kako jedan poetski, filozofski tekst koji nosi i odre|e-
ne konotacije dramskoga, a negdje je ~ak i sasvim eksplicitna
drama (9. prizor), uravnote`iti u oblik koji bi mogao `ivjeti na
glazbenoj sceni? Jer scena ima svoje zakonitosti, a Ka{telanov
tekst nudi nekonvencionalan oblik. Skladatelj pronalazi od-








nju, Prazor se moglo artikulirati jedino kao misterij za glazbe-
nu pozornicu, dakle formu koja se slu`i glazbenim i scenskim
elementima izlaganja sadr`aja, dramskim uprizorenjima po-
jedinih epizoda, likom pripovjeda~a, tj. zborovo|e, uzvi{e-
no{}u i patetikom. Iako zadr`ava kontemplativnu strukturu
srednjovjekovnih prikazanja, Prazor je misterij u modernijem
smislu jer su mu sagledavanja neusporedivo slojevitija. Posve
konkretne zadatke koje postavlja Ka{telanov tekst Radica je
rje{avao s vidljivim osje}ajem kraja XX. stolje}a, uz rekapitu-
laciju nekih op}ih mjesta iz povijesti umjetnosti i kulture ~o-
vje~anstva, stavljaju}i istodobno svoje dotada{nje stvarala-
{tvo pred stroge kriterije vlastita prevrednovanja. Misterij je
podijeljen (prema Ka{telanovoj poemi) na dva puta po pet
prizora, s uvodnom predigrom, a dramatur{ki je partitura
podijeljena na 25 sekvenci. Prizori su sljede}i:
– prvi prizori: Marija, Pas, Kamenovanje, Holokaust, Mrav
– drugi prizori: Labirint, Jaganjac, Bezdan, Ptica, Slutnja.
Kao {to glazbena forma Prazora ima korijene u tradiciji,
tako i glazbeni jezik, tj. melodijsko-ritamska sustavnost i pos-
tupci obradbe i razvijanja tematike, nalazi oslonac u nepo-
srednim ili pak dalekim uzorima. Jer glazba, kao i svaka dru-
ga umjetnost, iako nije "materinski jezik ~ovje~anstva", ipak
jest "jezik" kojim mnogi govore i koji mnogi razumiju, izme|u
ostalog i zbog toga {to se temelji na priznavanju i prihva}anju
konvencionalnih sredstava sporazumijevanja.17 To zna~i da
se svaki umjetnik izra`ava jezikom svojih prethodnika, pa
~ak i onda kada ga se oslobodi, dolazi naj~e{}e do jezi~ne ob-
nove, a ne do cjelovita, potpunoga stvarala{tva. Izbor uzora je
aktivnost dijelom svjesna, a dijelom nesvjesna, me|utim pra-
vi je uzor uvijek u suglasju s umjetnikovim bi}em, on posje-
duje visok stupanj srodnosti koja poga|a samu bit {to s njom
rezonira djeluju}i pokreta~ki na stvarala~ke potencijale i usmje-
renja. Ne treba nagla{avati koliko je na putu tra`enja upori-
{ta u tradiciji va`na mo} kreativnoga zapa`anja i razumije-
vanja skrivenih detalja, to vi{e {to u na{em slu~aju objekt o-
pa`anja nije bilo koji zvuk, nego glazbeni zvuk, tj. na~in or-
ganizacije glazbene gra|e. Ovu sposobnost neposredno slije-
di i memorija, ali ne kao pasivno konzerviranje podataka,
nego kao proces njihova odr`avanja u aktivnom stanju, u sta-
nju `ive materije iz koje se bira, obra|uje i podre|uje osob-
nom umjetni~kom izrazu. U Radi~inu opusu prepoznajemo
tri skladatelja s kojima rezonira njegova stvarala~ka senzibil-
nost i misao. To su dva velikana europske avangarde – We-
bern i Messiaen – te najve}e ime cjelokupne tradicije polifone
glazbe, J. S. Bach.
Messiaenova avangardnost o~ituje se u definiranju seri-
jalnoga principa skladanja, ali jo{ vi{e u uspostavljanju skla-







novoga glazbenog izraza. Bit Messiaenove teorije le`i u upo-
trebi novoga ljestvi~no-ritamskoga sustava, {to ga ~ine modu-
si s ograni~enim brojem transpozicija (manje od dvanaest) i
neretrogradni ritmovi. Modusi mu slu`e kao baza melodij-
skoga i harmonijskoga materijala, mogu se superponirati s
efektom specifi~ne polimodusnosti, a neretrogradnost ritmo-
va ostvaruje se upotrebom ritamskih obrazaca koji su retro-
gradni unutar njih samih. Analogija izme|u ovih dviju "ne-
mogu}nosti" nagla{ena je i njihovim komplementiranjem, jer
ritmovi ostvaruju vodoravni tok glazbe, dok su modusi osno-
va okomite komponente. Sam Messiaen rado je isticao da svo-
je najbolje uzore pronalazi u prirodi, a jedan od njih svakako
je rafinirani ritamski reljef pti~jih pjesama. Rezultat ovoga
utjecaja jest slo`ena zvukovna struktura njegove glazbe, koja,
me|utim, djeluje opu{taju}e upravo svojom ritamskom i me-
tarskom fleksibilno{}u.
Tonski sustav Prazora u velikoj mjeri odgovara Messiae-
novom, ali je na~in tvorbe i razvoja glazbenoga materijala
blizak i Webernovu postupku. To je princip skladanja koji ra-
cionalnim intervencijama o`ivljuje i usmjeruje glazbeni po-
tencijal umjetni~koga djela. Svi va`ni postupci definirani su
na samom po~etku i naj~e{}e kondenzirani u motivskoj jezgri
– intervalskoj ili ritamskoj }eliji. U osnovi postupka le`i prin-
cip variranja, kojim se iscrpljuju svi njezini ekspresivni poten-
cijali jer je jezgra u isti mah ishodi{te kompozicije i objekt va-
riranja. Takvim se razvojem osnovna gra|a maksimalno "tro-
{i" i grana, a kona~na slika glazbene cjeline rezultat je krea-
tivnoga napora pri selekciji varijanti koje pru`a unaprijed za-
mi{ljen sustav i pri odre|ivanju njihova redoslijeda. U o-
vakvu na~inu variranja skladatelj stoji iza svakoga trenutka
glazbenoga zbivanja, vode}i ra~una o tome da su u njemu svi
parametri, usprkos tomu {to su do krajnjih granica podvr-
gnuti varijantnosti, uskla|eni, jedinstveni u logici svojih poje-
dina~nih funkcija, ali i glazbene cjeline.
Opusi Weberna i Messiaena su, dakle, poput avangard-
nog udara, prethodnice koja u Radi~inu opusu dobiva potvr-
du. No dogra|uju}i Messiaenove moduse, Radica ide jo{ mno-
go dalje, u svijet ma{te i fantazije, iz kojega ga upravo sposob-
nost redefiniranja poznatoga i stvaranja novoga vra}a u po-
dru~je mogu}ega, konkretno primjenjivoga. Tonsku bazu Pra-
zora ~ini jedanaest modusa, tri niza i jedna formacija, koju
sam skladatelj naziva "multitonalitetni kristal". Oni se razliku-
ju postupkom tvorbe i intervalskom strukturom, pa stoga
svaki od njih ima druga~iji ekspresivni potencijal. Modusi se
vezuju uz odre|eni lik ili simbol radnje, dok su nizovi vezani
uz du{evna stanja protagonista, a zajedno ~ine sustav lajtmo-
tivske modalnosti.18 Posve je originalan i na~in oblikovanja








proistekla je iz zna~ajki akcenatskih stopa stihova Ka{tela-
nove poeme i zasniva se na primjeni sustava skladateljeva
osobnoga do`ivljaja ~etiriju akcenata i du`ina hrvatskoga
jezika u odnosu na notne vrijednosti. Trajanja se definiraju sa
{est razli~itih omjera koji se dosljedno primjenjuju, s tim da
su i znakovi interpunkcije uklju~eni u sustav. Ritmika instru-
mentalnih dionica proizi{la je tako|er iz stihova, {to ovaj seg-
ment partiture ~ini izvanrednim. Postupkom pretvorbe pro-
zodijskih svojstava teksta u ritamsku strukturu glazbe Radica
je u najve}oj mogu}oj mjeri sa~uvao izvornu ljepotu izgo-
vorene rije~i.
Uz navedene zna~ajke koje ~ine onu radikalnu kompo-
nentu Radi~ina glazbenog izraza, lako se prepoznaju i tradi-
cionalna upori{ta i uzori. Poznato je i ve} mnogo puta re~eno
da tradicija kao supstrat zanatskoga i stilskoga razvoja i izvor
svjesnih i nesvjesnih poticaja ima vrlo va`nu ulogu u povi-
jesti umjetnosti. Ovdje se pro`imaju kontinuitet, trajanje i
progres, tradicija je snaga koja konzervira, ali i stvara ustra-
ju}i uz staro dok ono novo ne stekne ve}u snagu i jasno}u.
Mi{ljenje da svaka prava umjetnost ima temelj u tradiciji ne-
odr`ivo je kao i suprotno, tj. da se svaka umjetni~ka tvorevina
nu`no mora osloboditi svih tradicija koje je ve`u i sputavaju.
Principi trajanja i napretka nedjeljivi su u svakoj istinskoj u-
mjetnosti, a svoju snagu crpe jedan iz drugoga.19
Pogledajmo koji se elementi tradicije iskazuju kao trajne,
izvanvremenske vrijednosti u Radi~inu Prazoru. Melodika i
ritmika su, kao {to smo ve} rekli, one radikalne sastavnice,
dok je prostor globalne forme, izbora glazbene tematike, pos-
tupaka oblikovanja manjih cjelina i instrumentacije otvoreni-
ji prema tradiciji. Ve} smo naglasili utjecaj gr~ke tragedije u
postavljanju formalnog okvira. [to se ti~e tematike, navest }e-
mo upotrebu graduala Christus factus est, koji se eksponira
postupkom {esteroglasnoga kanona u `enskom zboru (pu-
~anke) uz monolog Marije u prvom prizoru, a kasnije, u sed-
mom prizoru Jaganjac, u mutiranoj varijanti. Tematika se ra-
zvija uz obilnu primjenu polifonih postupaka, {to paletu
tradicijskih upori{ta pro{iruje renesansnim i baroknim uzori-
ma. Upozorit }emo na jo{ jednu tekovinu renesansnoga stila,
a to su madrigalizmi koji oslikavaju lik (Zmija), sadr`aj
(uspon na brijeg `rtvovanja u prizoru Jaganjac) ili pak atmos-
feru ({esti prizor Labirint osebujan je primjer madrigalizam-
skoga stavka i jedno od najslo`enijih mjesta skladateljeva
opusa).20 U partituri se javljaju i dva folklorna elementa: prvi
je uvodni duet – sinjski napjev u oporim sekundama, kojim
se definira prostor radnje, surove kr{evite Dinare, a drugi
"glazbeni instrument" koji u okviru uglavnom tradicionalno
tretiranog orkestra ima posebnu zada}u. Skladatelj ga naziva
fischietti ad acqua, a njegov osebujni razigrani zvuk priziva








Kada se na|emo pred ovako slo`enom i vi{ezna~nom parti-
turom, najvi{ega umjetni~kog dometa, bogata glazbenoga i
izvanglazbenoga sadr`aja, moramo se zapitati o poticajima
koji su vodili skladatelja pri odabiru tematike na putu pro-
mi{ljanja Prazora, ali i o ljudima kojima su misli i djelo posve-
}eni. Jer svaka tvrdnja o tome da je umjetnost sama sebi svrha
u najmanju je ruku neistinita. Ni jedan umjetnik ne stvara za
osobno zadovoljstvo. ^ak i kada se ~ini da je tako, u podsvi-
jesti je uvijek prisutna misao da }e prije ili kasnije biti slu{an,
vi|en ili ~itan.
Poznato je iz sociologije umjetnosti da anga`iranost ima
barem tri zna~ajne dimenzije: anga`iranost umjetnika, umjet-
ni~koga djela i publike. Razlozi anga`iranosti brojni su, a u
nastavku navodimo samo neke:
– dobar dio umjetnosti i kulture u njihovoj je spoznajnoj
funkciji, tj. zada}a im je spoznati stvarnost i reagirati na nju
– reakcija podrazumijeva i izra`ajnu funkciju, {to zna~i
da se umjetni~kim sredstvima odre|eni sadr`aj prenosi pub-
lici
– logi~an je nastavak nastojanje da se uspostavi komuni-
kacija izme|u djela i publike, i to u dvostrukom zna~enju: da
se publici prenese odre|ena umjetnikova vizija ili da se preko
djela formuliraju i izraze te`nje sredine koje je autor svjesno
ili nesvjesno asimilirao22
– svaka umjetni~ka aktivnost zauzima stav prema odre-
|enim vrijednostima, pa ako je humanisti~ki intonirana – a
svaka velika umjetnost jest – njezino {iroko podru~je pru`a
autoru priliku da se odredi prema aktualnom sustavu vrijed-
nosti, odnosno vrijednostima koje `eli afirmirati.
Svojstveno je ljudskoj prirodi da postavlja sebi pitanja o
smislu egzistencije. Tragaju}i za tim smislom, ~ovjek daje niz
odgovora koji mogu biti naoko ili ~ak stvarno proturje~ni, a
umjetnost je specifi~no podru~je u okviru kojeg se stalno po-
stavljaju ovakva pitanja i daju odgovori na njih. Nigdje nije
o~itije da je ~ovjek bi}e u kojem je trajno prisutan sukob iz-
me|u onoga {to jest i {to bi trebao biti. U masi odgovora na-
slu}uje se ipak jedna op}a vrijednost bez koje se ne mo`e
zamisliti postojanje ljudske vrste – humanizam. To ne zna~i
da u umjetnosti nema nehumanih elemenata, ali oni su goto-
vo uvijek u sporednoj funkciji da po na~elu kontrasta osna`e
njima suprotne ideje. O sadr`aju humanizma sporili su se
mnogi, ali ~ini se da oko osnovnih tendencija postoji suglas-
nost, a to je nastojanje da se ~ovjek humanizira razvijanjem
tolerancije, altruizma, suosje}anja s tu|im patnjama. I upravo
u tome umjetnost ima prednost, jer svojim izra`ajnim sred-
stvima mo`e pokazati cijelu lepezu nijansi vrlina i vrijednosti.
Nije slu~ajno {to Ruben Radica na prijelazu iz osamde-
setih u devedesete godine 20. stolje}a (Prazor je praizveden230
1991.) bira sadr`ajni okvir u kojemu je u sredi{tu motiv `rtve
i smisla `rtvovanja. Gotovo sve Radi~ine partiture nose po-
svetu, ona upotpunjuje naslov i mogu}i je prilog tuma~enju.
Posveta Prazora nazna~ena je na pole|ini naslovne stranice,
pa i samim mjestom pripada intimnoj, osobnoj sferi promi-
{ljanja. Djelo je posve}eno "mu~eni{tvu odabranih", a to su za
skladatelja oni koji su odabrani kao `rtve, jer je `rtva sre-
di{nja tema Prazora, a svakako i jedna od trajnih tema ljudske
povijesti, povijesti civilizacije uop}e. Ona je pojam arhetipski
ugra|en u ljudsku prirodu i upravo se njome naj~e{}e mjeri
vrijednost na{ega postojanja. Zbog toga Radica posve}uje o-
vo djelo svim onim ljudima koji su bili spremni `rtvovati sebe
uime ideala.
BILJE[KE
1 ET: FR: avant = ispred, garde = stra`a; u vojnom nazivlju izvorno
= izvidnica, prethodnica (Kluge, 1989., 52). DF: 1) "(Naziv za) bilo
koje umjetni~ko djelo ili stil za koje se smatra da je u svome vremenu
eksperimentalno ili napredno u tehnici"… (Fink-Ricci, 1975., 7).
Funkcioniranje pojma u izvornom zna~enju vrlo je problemati~no,
tako da bi mu se lako mogao zanijekati status tehni~koga pojma,
odnosno stru~ne rije~i u nazivlju "glazbe 20. stolje}a", no to ne bi bilo
pametno s obzirom na njegovu veliku popularnost. Zato treba vodi-
ti ra~una o njegovu ograni~enom zna~enju: "Ostaje otvoreno tko bi,
naime, osim same (avangarde), mogao odlu~iti {to je u odre|enom
vremenu "ispred"… Mo`e se samo sa sigurno{}u kazati {to je
"ispred" bilo, a ne {to "ispred" jest… Ovo avant u avangardi sadr`i
svoju vlastitu suprotnost: mo`e ga se ozna~iti tek a posteriori" (En-
zensberger, 1962., 299-301).
2 Usp. Veselinovi}, 1983., 6.
3 Brindle, 1975., 16.
4 Anton Webern (1883. – 1945.), austrijski skladatelj, uz A. Schön-
berga i A. Berga najistaknutiji predstavnik tzv. "Druge be~ke {kole".
5 "Ako se tra`i pojam koji najbolje imenuje prijelomno raspolo`enje
devedesetih godina (XIX. st.) – ~ijim se glazbenim simbolom ~ini
po~etak Straussova Don Juana – a da se pritom ne zavarava i stilskim
jedinstvom epohe koje nije postojalo, razumljivo je da }e se poseg-
nuti za izrazom moderna… i da }e se govoriti o – stilski posve o-
tvorenoj – glazbenoj modernoj, koja se (s nestabilnim granicama)
prote`e od 1890. do po~etka Nove glazbe oko 1910. godine" (Dahl-
haus, 1980., 280). "Izraz moderna postao je oznakom samosvijesti vre-
mena. A glazbenopovijesni rezovi oko 1890. s jedne i 1910. s druge
strane dovoljno su dalekose`ni da bi interpretaciju glazbe oko 1900.
opravdali kao vlastitu epohu, kao glazbenu modernu" (Dahlhaus,
1976., 90).
6 Kos, 1976., 38.
7 Griffiths, 1986., 122-123.
8 " M. se kao tehni~ki pojam i stru~na rije~ mo`e rabiti samo kao o-
znaka orijentacije koju su zastupali ameri~ki skladatelji okupljeni o-
ko ~asopisa Modern Music. Izvan toga konteksta zna~enje je pojma







9 "AVANGARDA… grupa ili pojedine osobe koje predvode, nadah-
njuju i predstavljaju neki pokret… kidaju}i s tradicijom i pronalaze}i
nove mogu}nosti razvoja. U muzici, naziv za one suvremene kom-
pozitorske generacije koje su kao svoj glavni stvarala~ki zadatak
postavile tra`enje i pronala`enje novih oblika muzi~kog izraza. Iako
se izraz a. – {iroko uzev{i – mo`e primijeniti na ~itav niz kompozito-
ra, koji ve} od po~etka XX. st. pridonose stvaranju suvremenoga mu-
zi~kog izraza, on se ipak dovodi prvenstveno u vezu s avangardnim
kompozitorskim generacijama koje su se pojavile poslije Drugoga
svjetskog rata jer su tek pripadnici tih generacija radikalno prekinuli
sve veze s tradicijom pro{lih muzi~kih razdoblja, osloba|aju}i se ta-
ko sila, koje bi ih mogle ko~iti u njihovom traganju za novim. Glavno
`ari{te i stjeci{te muzi~ke avangarde u svijetu predstavljali su pe-
desetih godina ovoga (XX.) stolje}a te~ajevi za novu muziku u Darm-
stadtu" (Kova~evi}, ur., 1971., 90).
10 "U nastojanju da se do|e do autenti~nog, teoretski i estetski dobro
osnovanog poimanja 'sadr`aja' i 'forme' u evropskoj glazbi, koje bi
isklju~ilo dvosmislenosti i nesporazume, potrebno je po}i od jednog
osnovnijeg pojma, pojma muzi~ke materije ili gra|e. A temeljna i
specifi~na, premda ne i jedina muzi~ka materija ili gra|a jest ton.
Treba ista}i da glazbeni sadr`aj ne poprima razli~ite forme, organi-
zaciju ili strukturu, nego da ih poprima muzi~ka materija" (Supi~i},
1978., 66).
11 "Nepomirljiva avangarda polazi od fikcije da razvoj umjetnosti u
svako doba mo`e i mora po}i od po~etka i sla`e se s romanti~kom
vjerom da se mogu odstraniti konvencionalni oblici, gotovi kli{eji i
otrcane fraze komunikacije i da se ~isti nedotaknuti, neotupljeni
smisao i dra` jezika umjetnosti mo`e o~uvati od otu|enja i obe-
zli~enja. Premda se avangarda u tom smislu zala`a za prirodnost, a
protiv izvje{ta~enosti, ona je po sebi stilski nevezana; ona mo`e u
doba akademske klasike djelovati progresivno, a regresivno u doba
akademske romantike. Ona uklju~uje princip nestalnosti, povijesno
uvjetovanog relativizma i stalnog pomicanja va`e}ih vrijednosti.
Njezino postojanje mo`e postati vrelo pouzdanja kao i nemira…"
(Hauser, 1986., 192).
12 Usp. Poggioli, 1975., 43.
13 Uo~imo da Poggioli rabi nazive moderna umjetnost i avangardna
umjetnost kao sinonime.
14 Ruben Radica (Split, 19. svibnja 1931.) temeljna je glazbena zna-
nja dobio od svoga djeda, skladatelja Josipa Hatzea. Na Muzi~koj a-
kademiji u Zagrebu zavr{io je studij dirigiranja u klasi Slavka Zlati}a
(1957.) i studij kompozicije u klasi Milka Kelemena (1958.). U kom-
poziciji se usavr{avao kod Vita Frazzija u Sieni (Accademia Musicale
Chigiana), kod Renea Leibowitza i Oliviera Messiaena u Parizu i kod
Gyorgya Lighetija, Pierrea Bouleza i Henrija Pousseura u Darm-
stadtu (Internationale Ferienkurse für Neue Musik). Od 1959. do
1963. godine pou~ava na Muzi~koj akademiji u Sarajevu, a od 1963.
na Muzi~koj akademiji u Zagrebu, gdje je od 1978. godine redoviti
profesor i dekan (od 1981. do 1985. godine). Redovit je ~lan Hrvatske
akademije znanosti i umjetnosti. Laureat je godi{nje nagrade Vladi-
mir Nazor (1973.), dviju Vjesnikovih nagrada Josip [tolcer Slavenski
(1978. i 1991.), a odlikovan je i Redom Danice hrvatske s likom Marka








`ice koja je tiskana u povodu sve~anoga koncerta prire|enog u ~ast
njegova 70. ro|endana i primanja u HAZU.
15 Komentar Ante Stama}a vezan uz tekst Prazora nalazi se u Prilogu.
16 Odlomak iz libreta Prazora nalazi se u Prilogu.
17 Usp. Hauser, 1986., 40.
18 Modusi: Ja, Vodana, Oblak, Pas, Mrav, Inri, Ptica, Jaganjac, Marija,
Ornitolog, Mu~itelj. Tonska formacija: Sjene. Nizovi: Zmija, 1. tema
Labirinta, 2. tema Labirinta.
19 Usp. Hauser, 1986., 128.
20 Madrigalizmi su na~ini kojima su se pjesnici i kompozitori madri-
gala slu`ili da bi {to vi{e istaknuli zna~enje pojedinih rije~i i pojmo-
va. Ilustracija teksta o~itovala se naj~e{}e u opona{anju pojava iz pri-
rode. Tako je, primjerice, rije~ nebo pratila uzlazna melodijska linija.
Uz ovakvo tonsko slikanje postojalo je i "notno", vidljivo samo u par-
tituri, rije~ tama bila bi uglazbljena notnim vrijednostima sa zacr-
njenom glavom. Zna~enje teksta isticalo se i tehni~kim sredstvima:
kad se u tekstu spominju dvije osobe, takva mjesta izvodile bi dvije
dionice i sl. Primjeri su doista raznoliki.
21 U prijevodu: svirci na vodu. To su kerami~ke figurice razli~itih o-
blika sa dva otvora u koje se ulijeva voda. Puhanjem u jedan od
otvora dobiva se ton izvanredna kolorita.
22 Iako manje-vi{e svi umjetnici priznaju ovu funkciju umjetni~koga
djela, ~esto se nalaze na suprotnim pozicijama. Postoje brojne ni-
janse izme|u ta dva opre~na stajali{ta: jedno osporava umjetnikovu
ulogu razvijaju}i teoriju poznatu pod nazivom doktrine o bezli~-
nosti, koja na umjetnika gleda kao na posrednika, medij, te smatra
da je tra`enje bilo kakve poruke pogre{no. Uostalom, umjetni~ko
djelo uvijek je vi{ezna~no – ono ima razli~ito zna~enje za slu{atelje
razli~ite senzibilnosti. Publika je, dakle, samo receptivan faktor. Su-
protno stajali{te nagla{ava da umjetnik ne mora nu`no izra`avati sa-
mo svoje osobne stavove nego – a ponekad ~ak i protiv svoje volje –
te`nje i ideje drugih. U svom eseju Umjetnik i njegovo doba Camus
pi{e: "Na{e jedino opravdanje, ako ga ima, jest da govorimo za sve
one koji to ne mogu u~initi" (Ili}, 1987., 332). U tome je zasigurno je-
dan dio humanisti~koga smisla anga`iranosti.
23 Komentar Ante Stama}a preuzet je iz programske knji`ice tiskane
prilikom praizvedbe Misterija na Muzi~kom biennalu u Zagrebu, 6.
travnja 1991.




PRAZOR je niz od deset, uvjetno re~eno, prizora. Prizori su to lirski,
podrijetlo im je u snu i ma{ti i nisu napisani da budu slijed u kakvoj
dramski vo|enoj radnji. Tiskan 1972. godine u ~asopisu "Forum",
PRAZOR je predstavljao Ka{telanov poku{aj da se nanovo posveti
dijalo{kom, odnosno sceni~nom, mi{ljenju. Ali, kao ~isti pjesnik,







sa zahtjevima {to ih na pjesni~ko sa~injanje postavlja dramski
promi{ljaj. Stoga se pjesnik u PRAZORU oslobodio iluzije o pisanju
komada, uputio se s onu stranu: vratio se lirici, izvornoj ma{ti, pra-
zornoj svjetlosti intuicije i arhetipskih zami{ljaja. Umjesto da pros-
tore i likove priziva na scenu, on ih odmi~e, upravo vra}a izvornom
podrijetlu: osobnoj ma{ti, iskonskim simbolima, arhetipskim slika-
ma, mitovima `ivota i smrti. Opsjednut cjelinom ljudske patnje
otkad je svijeta i vijeka, pjesnik tu cjelinu razla`e na mno{tvo krhoti-
na u kojima se natalo`ila njezina neumitnost. Kozmi~ko izranjanje
svjetlosti iz tame, kao u Hesioda; ra|anje budu}e trpnje za spas
~ovje~anstva, kao u evan|eljima; pogibija za stvar pravednosti kao u
kr{}anskim legendama; sumorna igra mu~itelja i mu~enika kao u
modernim totalitarnim strojevima za proizvodnju smrti: i, ne na
kraju, smjenjivanje godi{njih doba u kojima se cikli~ki ponavljaju
arhetipovi ljudske egzistencije kao takve; to bi bile unutra{nje posta-
je Ka{telanova puta prosvjetljenja.
Ja, taj jedini pravi lik, podlo`an nesporazumima i preobrazbama u
`rtvene simbole, odvi{e je lomna instancija sveobuhvatne povijesti
muke ljudskoga roda. Pa ipak, mogu}e je nazreti ne{to poput fabule.
Sustav je to pretvorbi, preobrazbi, prijetvora. Pretvara se `rtveno i
`rtvodajno Ja u oblak, u psa, u mrava i jaganjca kao {to se trpna
narav opstanka pretvara u mno{tvo svojih mogu}nosti osim one
jedne jedine: da bude jedno sa stati~nim bitkom, da bude izvan
povijesti i vlastita prostora. BITI U SVIJETU, kao da nam poru~uje
Ka{telan iz svoje vje~ne domovine, zna~i trpjeti i preobra`avati se.
Zna~i biti jedno s nekim od simbola koji su od pamtivijeka
osmi{ljavali ~ovje~anstvo. Je li to simbol oblaka, slobodno lebde}e
inteligencije? Simbol kamenovana pravednika, kakav je sv. Arnir,
biskup splitski, koga zatuko{e Polji~ani? Simbol mrava, izmu~ene
radne `ivotinje na ovim napa}enim prostorima? Ili simbol Jaganjca
Bo`jeg, Otkupitelja koji je uskrsnuo, pokazav{i tako smisao rije~i:
put, istina i `ivot? Nije li jedan od postulata moderne umjetnosti,
beskraj svesti na kakav kona~an lik, ono nevidljivo u~initi vidljivim?
Ali na takvu projektu svijeta mo`e raditi samo umjetni~ka svijest
koja za mnogoprote`nost ljudskog prostora i sveobuhvatnu patnju
Sina ^ovje~jeg nalazi odgovaraju}e likove. Njih je, u podru~ju
izme|u svjetla i tmine, potra`ila Ka{telanova lucidna ma{ta, da bi ih
nama, dana{njim tuma~ima, predala u punoj otvorenosti i ljepoti.
Libreto (odlomak)24
PREDIGRA: (Izvedba zapo~inje neprimjetno, prije ga{enja svjetla i
sti{avanja `agora publike)
2 MORLAKA: (daleko)
Oj planino sudbo moja, / gdje su zvijezde kruna tvoja?
(okrenut publici le|ima, Zborovo|a zvonima doziva sudionike "o-
breda")
(entrata)
(odmjereno polagano sa svih strana nadolaze pomije{ano Protago-
nisti, Perkusionist i Puk.
Poneki od njih jednom rukom pridr`avaju vise}u cijev "rastavljenih








bati}em. Perkusionista, koji prvi vje{a svoju cijev, preuzima od Zbo-
rovo|e palice i nastavlja s dozivanjem; istodobno improvizira na ci-
jevima koje postepeno vje{aju ostali donosioci, ~ime se zvonjava {iri
i poja~ava.)
ZBOROVO\A: Samo zvona… i u zvonjavi glas ljudski… Zvona
nevidljivih kula… Veliko mra~no oko zvoni{ta… a zvijezda nigdje…
Samo zvona… potonula… visoka zvona.
JA: [to tra`im? / Koga ~ekam?
[esti prizor – LABIRINT
JA: Mutan i mra~an osje}aj prati me u ovom labirintu, stuba, stuba i
stuba kojima vijugamo po nekom rasporedu bez sadr`aja, bez smis-
la, bez izlaza. / Iznad nas je Ruka koja nas vodi kroz duge hodnike i
hodnike. / Iznad nas je Prst koji upire u natpis.
PUK: IN MUNDO NON DE MUNDO
JA: posvuda isti natpis, ista slova, ista tjeskoba, isto Oko.
PUK: Koraci, koraci, koraci, samo koraci i koraci i / koraci u krugu, u
kru`enju / Nikad vi{e livade / Nikad vi{e ki{e / Nikad vi{e / Nikad
JA: Izme|u mene i svijeta nastala je praznina. / I jednoga dana ili
no}i, u snu ili na javi, kriknuo sam.
ZBOROVO\A: Kriknuo je / i jedna ptica sletjela je na njegov dlan /
Ptica je kriknula / ~ovjek je odletio u nebo (~in pretvorbe)
Sedmi prizor – JAGANJAC
GLAS: [to si do{ao? / ^uje{ li glas moj? / ^uje{ li poziv? / Progovori,
jer ja sam otac tvoj nebeski
SIN: (sin pla~e u sebi) O~e moj…o~e
GLAS: Pogledaj me.
SIN: Ne vidim te…o~e nebeski…gdje si? / Nevidljivi vjetar koji kru`i
svemirom, ispunja me ti{inom.
GLAS: Uzmi svoga sina, jedinca svoga koga ljubi{, i po|i u krajinu
Moriju…
SIN: O~e moj, o~e moj…
ZBOROVO\A: I ugleda sin oca svoga od krvi i mesa, oca zemalj-
skog, kako zami{ljen sjedi na kamenu uz vinograd iznad uvale koja
se Samotvorac zove. / Magare brsti osu{enu kupinu i negdje visoko,
daleko, zablejala je izgubljena ovca i bleji kao da dijete za majkom
pla~e.
SIN: Zajecao sam i ja kao da sam sam u svemiru.
OTAC: Za{to si me zvao? / Okreni o~i nebu…gore je Otac na{…u
visinama…Njemu se poklonimo…
ZBOROVO\A: I stado{e se penjati na Brdo, otac i sin, uz ljuti goli
kamen.







OTAC: Strpi se…Gore, na vrhu planine, izvire voda iz kamena…
SIN: Koliko je kamen tvrd a nebo visoko…visoko…/ Te{ko je breme
na meni…ne mogu…
OTAC: Jo{ malo, sinko…jo{ ovaj uspon pa }emo po~eti dolaziti uz
to~ilo na sam vrh…
SIN: Sjednimo malo…sustajem…noge me izdaju…
OTAC: Ako zastanemo, nikada ne}emo do}i…`e| }e nas uni{titi…
SIN: ne mogu, o~e…
OTAC: Prije nego istekne jutarnja danica moramo na vrh…gore iz-
vire voda iz kamena…
SIN: Te{ko mi je breme…te`e od moje volje…
OTAC: Ja }u ga uzeti…prebaci ga na moje rame…samo nemoj zas-
tati…Ako stanemo, uni{teni smo…
SIN: Ste`e me u`e…re`e ramena kao no`evi…
OTAC: Sagnuo sam se…evo ti le|a…prebaci na mene…
SIN: Nemoj, o~e…nemoj…izdr`at }u…mogu…
OTAC: Moramo izdr`ati…tako je su|eno…
ZBOROVO\A: I tako su nastavili put. / Otac nosi mutag, biljac od
kozje kostrijeti, koji je i le`aj i krov u nevremenu. / Sin vu~e na
le|ima breme drva. / U`e mu para ramena. Stenje, ne htiju}i. / Otac
pogledava u visinu kao da se s nebom pravda, kao da se rve, ali ne
odustaje, ne popu{ta. / Pristi`u samom vrhu. Stigli su.
OTAC: Svr{eno je…Neka se vr{i volja Njegova…
SIN: Danica se pomolila…Nalo`imo vatru…Uredimo danovi{te…
SIN, OTAC i PUK: (himni~ki) Slava suncu koje }e do}i…Slava svjet-
losti koja svi}e…
OTAC: Neka se Bo`ja vr{i…
SIN: O~e…
OTAC: Otac je na{ na nebesima…prinesimo mu `rtvu…
SIN: A jagnje `rtveno…jagnje smo zaboravili…
OTAC: Sve je u promisli Njegovoj…po~etak i konac svake stvari…
SIN: O~e! / Zablejao sam kao jagnje pred zaklanje, kao `rtveno jag-
nje s no`em u vratu.
ZBOROVO\A: Gledaju se – otac i sin – u o~i. / Stoji sin nijem i uko-
pan. / Stoji otac oprezan i napet.
SIN: U njegovim o~ima ne vidim sebe. Vidim jagnje. / Otac me vi{e
ne prepoznaje. / Ne vidi me. On vidi samo runo. Samo `rtvu.
ZBOROVO\A: Odjednom ga ruka o~eva {}epa za {iju i bol se raspe
poput prestra{enih zvijezda, poput kovitlaca pijeska na obali mor-
skoj.
SIN: Oslijepio sam. / Slijep sam. / Ne vidim.
ZBOROVO\A: Otac ga vu~e preko kamenja prema onom bremenu
drva koje je dovukao na le|ima. Pritisnuo mu je koljenom rame, a








SIN: Le`im kao ne`ivo bi}e, kao stvar, i ne odupirem se. Nemam ni
snage ni `elje. Postao sam mrcina. / Le{ina. Tko jo{ ubija mrtvace?
ZBOROVO\A: Otac stoji nepomi~an, nagnut nad sinom. / Slu{a i
~eka.
SIN: Crkotina se ne prinosi na `rtvu.
ZBOROVO\A: On ~eka.
SIN: Zastenjao sam.
ZBOROVO\A: On se naglo trgnuo. / Jauknuo je. / Sko~io.
GLAS: Ne spu{taj ruku na dje~aka, niti mu {to ~ini.
ZBOROVO\A: I ~ulo se kako o kamen udara te`ak i o{tar predmet,
zazvoniv{i muklo. / Bio je to no`.
SIN: Za{to?
JA: I krik moj tone u prazninu koja je nastala izme|u mene i svijeta,
u provaliju, u bezdan.
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Tradition and Novelty in Mystery for the
Musical Scene Prazor by Contemporary
Croatian Composer Ruben Radica
Mirjana BABI] SIRI[^EVI]
Arts Academy, Split
One of the main issues to be cleared up when defining the
content of the avant-garde concept is its relationship to the new.
In order for the avant-garde to justify its fundamental features, it
has to contain a new and yet unknown approach to music
matter. However, avant-garde new is a more specific term than
new as a permanent artistic category, and closer to the intolerant
nature of fashion, but does not coincide with the latter either.
Three general characteristics: activism, antagonism and nihilism,
can only partly be applied to musical avant-garde (only the best
achievements are considered, of course) which does not originate
from a destructive mood but is turned more towards changing
and deepening the viewpoints for. A valuable avant-garde work
of art always contains elements of tradition. Their coexistence
and inter-relationship is shown in the example of an extraordi-
nary musical piece – Mystery for the Musical Scene Prazor by
contemporary Croatian composer Ruben Radica. All great hu-
man achievements circle around the meaning of life, in quest of
true values, criteria for distinguishing good from evil, their impor-
tance not being in the answers they give but in the questions they
ask. Such a meaningful framework is found by Radica in the epic
poem Prazor by Jure Ka{telan. The musical origins of the work
contain elements of tradition and folklore, but the way of forming
and developing the musical structure gives it ultimately its
contemporary, radical expression. The sociological component of
Prazor lies in the choice of the theme, and is best expressed in
the composer's inscription: To the martyrdom of the chosen.
Tradition und Avantgarde
(Erbe und Neues in 'Prazor', Mysterium
für die musikalische Szene, geschaffen




Will man den Begriff der Avantgarde inhaltlich bestimmen,
gilt es zunächst ihr Verhältnis zum Neuen zu klären. Um
ihre wesentlichen Merkmale zu rechtfertigen, muss die








künstlerischen (hier: musikalischen) Materie verkörpern.
Jedoch das Neue in der Avantgarde ist ein viel enger
umgrenzter Begriff als das Neue im Sinne einer dauerhaften
künstlerischen Kategorie; näher liegt es dem intoleranten
Wesen der Mode, doch ist es nicht gleichbedeutend mit ihr.
Die drei allgemeinen Richtlinien Aktivismus, Antagonismus
und Nihilismus können nur teilweise auf die Musikavant-
garde angewandt werden (gemeint sind natürlich die besten
Schöpfungen), deren Grundstimmung nicht destruktiv ist,
sondern sich eher der Veränderung und Vertiefung einer
affirmativen Einstellung zuwendet. Ein künstlerisch wertvolles
Werk der Avantgarde enthält stets Elemente der Tradition.
Die Koexistenz von Tradition und Avantgarde, ihre
gegenseitige Verflechtung soll am Beispiel eines
herausragenden Musikwerkes demonstriert werden: 'Prazor',
Mysterium für die musikalische Szene, geschaffen von dem
zeitgenössischen kroatischen Komponisten Ruben Radica.
Alle großen Schöpfungen des Menschen widmen sich der
Frage nach dem Lebenssinn, sie forschen nach wahren
Werten, nach Kriterien zur Unterscheidung von Gut und
Böse; ihre Bedeutung liegt nicht in den Antworten, die sie
anbieten, sondern in den Fragen, die sie aufwerfen. Solch
einen inhaltlichen Rahmen erkennt Radica im Poem 'Prazor'
des kroatischen Dichters Jure Ka{telan. Die musikalischen
Ausgangspunkte dieses Werkes enthalten Elemente von
Tradition und Folklore, jedoch die Art der Gestaltung und
Modellierung des musikalischen Materials ergibt letztendlich
einen modernen, radikalen Ausdruck. Die soziologische
Komponente von 'Prazor' liegt in der Auswahl der Thematik
und ist am besten in der Widmung des Komponisten selbst
formuliert: 'Dem Märtyrertum der Auserwählten'.
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